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Aboriginalité et historicité
L’Ancien et le Nouveau Monde :
aboriginalité et historicité de l’art au Canada
Ruth B. Phillips
« L’historicité peut signifi er :
− le fait d’être une partie de l’histoire établie, par opposition à la préhistoire
− le fait d’être une partie de l’histoire, par opposition au mythe ou à la légende anhistorique » 1.
« La mythologie défi nit, la mythologie cartographie le subconscient collectif, le paysage onirique 
collectif des peuples, l’esprit collectif des peuples, le système nerveux spirituel collectif, si l’on veut, 
dans lequel chaque corde, chaque fi l, chaque fi lament a une raison d’être et une fonction, chaque 
tressaillement joue dans la manière dont le corps, l’esprit et l’âme humains collectifs se meuvent et 
opèrent de jour en jour en jour ».  Tomson Highway, 2003 2
Colonialisme et politique disciplinaire 3
L’invitation à contribuer à ce numéro spécial est à la fois opportune et intimidante, 
en raison des dynamiques complexes de colonisation, d’« assimilationnisme » et de 
contestation autochtone anticoloniale qui ont modelé 
les relations entre la pratique de l’histoire de l’art et 
les arts autochtones du pays que nous appelons main-
tenant Canada 4. Depuis plus de deux décennies, les 
historiens de l’art canadiens, de même que des cher-
cheurs d’autres disciplines, se sont engagés dans un 
projet de réfl exion postcolonial dont les buts sont de 
reconnaître l’impact de ces forces historiques et de 
décentrer les métanarrativités européennes ainsi que 
les concepts d’authenticité et de valeur qui leur sont 
associés. Au fur et à mesure de l’avancement de ce 
projet, nous commençons à mieux comprendre les 
traditions de connaissance qui entrent en jeu, mises 
en relief par des rencontres entre traditions artistiques 
autochtones et coloniales, et creusons plus avant les 
questions de pouvoir institutionnel qui restent irré-
solues. En ce début du XXIe siècle, la croissance de 
communautés originaires du monde entier au sein du 
Canada, apportant avec elles un plus large éventail 
de traditions artistiques non occidentales, a en outre 
intensifi é le défi  de les inclure qui incombe à l’uni-
versité et au musée. Ne pouvant examiner tous ces 
phénomènes de manière exhaustive dans un essai 
succinct, mon but sera plutôt de dresser le panorama 
d’une matrice de dynamiques politique, démographi-
que, historiographique et institutionnelle qui infl uen-
cent les approches développées par les historiens de 
l’art canadiens dans l’étude des arts indigènes. Ceci 
inclut : 1) la politique d’identité et les vecteurs de
1. Site du Parlement canadien, 
Ottawa :œuvres exposées dans la 
salle des peuples autochtones.
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décolonisation qui affectent les communautés tant indigènes que diasporiques ;
2) la relation entre les pratiques de l’histoire de l’art au Canada et celles de cher-
cheurs dans d’autres sociétés de colons ; 3) l’interdépendance des discours en
anthropologie et en histoire de l’art ; 4) le rôle central et historique des expositions 
muséales d’arts autochtones dans le développement d’une telle histoire à l’univer-
sité. Cette dernière dynamique ayant été particulièrement formatrice pour le travail 
en histoire de l’art, mon propos sera principalement axé sur les relations entre la 
muséologie canadienne et l’histoire de l’art.
Décolonisation et multiculturalisme : le Canada et les autres sociétés 
de colons
Comme on s’y attendrait, les processus de colonisation et de décolonisation du Ca-
nada ont beaucoup en commun avec ceux d’autres sociétés de colons, notamment 
en Nouvelle-Zélande, en Australie et aux États-Unis. La comparaison entre le Cana-
da et les États-Unis est particulièrement révélatrice, du fait à la fois qu’une partie de 
leurs frontières communes traverse les territoires traditionnels de nombreux peuples 
autochtones, et que la politique assimilationniste des deux nations s’est dévelop-
pée conjointement. En dépit de ces parallèles, les arts autochtones ont longtemps 
bénéficié d’une meilleure visibilité au Canada, et ce essentiellement au sein de 
musées d’art canadiens, parce que leurs créateurs constituent le « Grand Autre » de 
la population pionnière dominante (fi g. 1). Le corollaire de cette mise en évidence 
historique est que la honte nationale du Canada réside dans le tristement célèbre 
système d’internat conçu à la fin du XIXe siècle pour assimiler les enfants indigènes 
en les enlevant à leurs familles, empêchant ainsi la transmission des langues et 
cultures autochtones. Aux États-Unis, ce sont les Afro-américains et l’institution de 
l’esclavage qui se sont trouvés au premier plan des préoccupations, marginalisant 
les Indiens d’Amérique dans la conscience historique américaine.
Par conséquent, les récentes politiques culturelles américaine et canadien-
ne, le financement des arts et les programmes d’études universitaires reflètent 
des priorités nationales différentes en matière de reconnaissance, de restitution et 
d’accès à l’égalité. Si les études africaines et afro-américaines sont devenues des 
composantes à part entière des universités américaines, les programmes d’étu-
des autochtones et amérindiennes sont relativement plus présents sur les campus 
canadiens. Cette tendance est encore plus évidente au regard des galeries et des 
musées d’art. En 2003, après une décennie de lobbying d’artistes et de conserva-
teurs aborigènes, le Musée des beaux-arts du Canada a intégré les arts des peuples 
premiers au cœur de ses collections permanentes d’art historique canadien, sous 
le titre d’Art of this Land [L’art de cette terre ; fig. 2]. 
Aucun geste analogue n’a jusqu’à présent été fait 
par la National Gallery of Art à Washington. En 
outre, une combinaison de facteurs propres à la po-
litique culturelle des États-Unis – le système de mu-
sées nationaux – a abouti à l’ouverture en 2004 du 
Musée national des Indiens d’Amérique, une insti-
tution exclusivement consacrée à et administré par 
des Indiens d’Amérique 5. S’il est fallacieux d’isoler 
les approches canadiennes de l’histoire de l’art des 
approches américaines, il est également important 
de reconnaître le positionnement particulier des 
arts autochtones au Canada.
2. Art of This Land, installations du 
Musée des beaux-arts du Canada, 
Ottawa ; de gauche à droite : Tom 
Thomson, Spring Ice, 1916 ; James 
Bay Cree, Hood, veloutine, perles 
de verre et coton, fin du XIXe siècle 
(prêt du Glenbow Museum, 
Calgary) ; J. E. H. MacDonald, 
Snowbound, 1915.
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Depuis le milieu du XXe siècle, les peuples aborigènes canadiens ont redoublé 
d’effort pour inverser les modèles coloniaux de destitution de pouvoir par une série 
de plaidoyers légitimes, de contestations publiques et de négociations politiques. Ils 
ont obtenu le droit de vote en 1960 et ont mis fin en 1969 à la politique gouverne-
mentale officielle d’assimilation dirigée 6. En 1982 la souveraineté autochtone a été 
déclarée dans la constitution canadienne nouvellement remaniée et, au début des 
années 1990, un processus de traité fédéral-provincial a été rétabli en faveur de la né-
gociation d’un grand nombre de terres ancestrales revendiquées par les communautés 
autochtones. De nouvelles formes d’autonomie ont été établies, principalement en 
Colombie-Britannique, par le règlement de 1997 portant sur la réclamation de terres 
Nisga’a, et dans l’Arctique de l’Est avec la création du territoire du Nunavut en 1999. 
En 2008, le gouvernement fédéral a formulé des excuses publiques concernant son 
oppressant système d’internat, a négocié une compensation financière pour ses vic-
times et a annoncé la formation d’une Commission vérité et réconciliation (CVR) 7. 
Les deux dernières décennies ont aussi vu une série de violents affrontements entre 
activistes autochtones et forces de l’ordre, les plus frappants concernant les revendica-
tions de terres à Oka (Québec) en 1990 et à Caledonia (Ontario) en 2007, et les droits 
de pêche à Burnt Church, Nouveau-Brunswick en 1990. La population aborigène est 
aujourd’hui plus jeune, croît plus rapidement que la moyenne nationale et se révèle 
bien plus citadine que par le passé puisque plus de la moitié de celle-ci réside en ville. 
Le nombre d’étudiants amérindiens diplômés des universités et des lycées est croissant 
et leur présence dans les écoles professionnelles d’art a grandi exponentiellement, 
alors qu’ils n’étaient qu’une poignée d’inscrits dans les années 1950-1960. Les artistes 
contemporains amérindiens se sont organisés en deux groupes successifs et efficaces 
afin de faire pression sur des musées des beaux-arts en faveur de leur intégration, 
ainsi que sur les Conseils des arts pour des programmes de financement. La SCANA 
(Society of Canadian Artists of Native Ancestry), active de 1983 aux années 1990, a 
été remplacée en 2006 par le CCA (Collectif des conservateurs d’art autochtone), une 
organisation plus étendue qui s’est dotée d’un programme plus actif et varié.
La même période a vu se renouveler l’activisme politique amérindien et se 
développer une croissance dynamique au sein même des communautés diasporiques 
originaires d’autres pays que les traditionnelles Grande-Bretagne et France. L’ampleur 
de l’immigration à l’échelle mondiale a été suggérée par l’indice de développement 
humain de 2004, calculé par le programme des Nations Unies, qui évaluait la diver-
sité ethnique des villes du monde par le nombre de leurs habitants nés dans des pays 
étrangers. Les cinq villes en tête étaient toutes situées en Amérique du Nord et deux, 
Toronto et Vancouver, au Canada 8. Toronto était alors incontestablement la ville à la 
population la plus diversifiée du monde, avec 44 % de ses habitants nés dans quatre-
vingt-dix pays différents, dont plus particulièrement la Chine, l’Italie, l’Inde, le Pakis-
tan et les Caraïbes (Miami, qui venait au premier rang de ce palmarès avec 58 % de 
sa population nés à l’étranger, est en revanche plus homogène puisque ces immigrés 
viennent pratiquement tous de Cuba ou d’Amérique latine).
De bien des manières, l’activisme amérindien a ouvert la voie à la vaste po-
litique multiculturelle initiée par le Premier ministre Pierre Trudeau dans les années 
1970. Le multiculturalisme a depuis été officiellement adopté à divers niveaux du 
gouvernement et il est aujourd’hui largement accepté comme fondamentalement 
constitutif de l’identité nationale canadienne. Bien que des critiques culturels aient 
plaidé de façon convaincante que le multiculturalisme officiel était une épée à double 
tranchant, ouvert à la cooptation comme outil de marginalisation, sa force symboli-
que et fondatrice est néanmoins indéniable 9. Sous la nouvelle rubrique remaniée de 
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« diversité », le multiculturalisme guide de plus en plus la politique de financement 
des institutions culturelles et influe sur les productions culturelles de toutes les sortes. 
Imbriqué dans le concept préexistant de nation sous sa forme d’un mélange bi-culturel 
des traditions françaises et britanniques, le nouveau modèle de diversité ethnique au 
Canada et la présence renforcée des peuples amérindiens se sont combinés pour créer 
des formes de conscience publique uniques avec lesquelles l’histoire d’art, comme 
d’autres formes d’expression publique, doit elle-même s’articuler.
Comme cette introduction le suggère, les Ancien et Nouveau Mondes aux-
quels je me réfère dans le titre de cet article ne sont pas définis selon le système 
hiérarchique des continents et des peuples qui a guidé les histoires de l’art colo-
niales des années précédentes. Les aspects problématiques de ces discours ont 
été bien étudiés dans la littérature critique des dernières décennies. Nous savons 
que nous vivons tous dans des « terres ancestrales » et prenons part à de multiples 
traditions artistiques de plus en plus globales, même si nous sommes encore en 
train d’apprendre comment reconfigurer les récits d’art et d’histoire dont nous 
avons hérités pour refléter cette conscience. Les nouveaux mondes des pratiques 
de l’histoire de l’art au Canada que je veux maintenant examiner ont été façonnés 
aussi bien par l’activisme anticolonial que par les nouvelles démographies du 
Canada contemporain. Les impacts des nouvelles pratiques de la conservation 
participative, qui ont émergé des contestations anticoloniales amérindiennes des 
années 1980 et du début des années 1990, peuvent être illustrés par une ex-
position organisée en 2001 au Musée d’anthropologie de l’University of British 
Columbia. The Spirit of Islam: Understanding Islam through Calligraphy [L’esprit 
de l’Islam : comprendre l’Islam au travers de la calligraphie ; fig. 3], qui n’a pas 
été développée, comme à l’habitude, en raison de la disponibilité d’une collec-
tion d’art islamique, mais en réponse à un besoin social formulé par les membres 
des communautés musulmanes de Vancouver : celui de non seulement familiariser 
le grand public avec les croyances islamiques au moyen de l’art, mais aussi de 
permettre aux musulmans de la région de Vancouver d’accéder à ce patrimoine 
artistique. La résonance de ce projet dans la diaspora islamique m’a été exprimée 
par une bénévole − une femme musulmane élevée au Canada − qui m’a dit avec 
beaucoup d'émotion, que grâce à l’exposition, elle avait eu pour la première fois 
la possibilité de « se voir » dans un musée canadien.
Cette remarque fait écho de façon saisissante à 
l’argument du philosophe Charles Taylor qui, dans son ar-
ticle influent, « The Politics of Recognition » [« La politique 
de reconnaissance »], identifie un changement majeur 
dans le discours anglo-américain sur les droits. Taylor sou-
tient que la conception des droits, jusqu’alors vus comme 
légaux et individuels, a été étendue à une nouvelle di-
mension, celle d’être reconnu comme authentique dans 
son propre mode de vie. « Dans le cas de la politique de la 
différence », écrit-il, « nous pourrions aussi déclarer qu’un 
potentiel universel est à sa base, à savoir, le potentiel pour 
former et définir l’identité propre, en tant qu’individu et 
aussi en tant que culture » 10. Parce qu’ils contribuent à la 
légitimation et à la communication publiques d’identités, 
les musées et l’art sont impliqués dans les processus de re-
connaissance et ils deviennent aussi, occasionnellement, 
des lieux de protestation et de contestation.
3. The Spirit of Islam. Experiencing 
Islam through Calligraphy (Vancou-
ver, Museum of Anthropology de 
l’University of British Columbia, 
2001-2002), page du site internet.
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Cadres disciplinaires et institutionnels
Au sein du milieu scientifique, les historiens de l’art sont les nouveaux venus dans cette 
étude des arts premiers nord-américains et les premiers postes et cours universitaires dé-
volus aux arts indigènes dans les départements d’histoire de l’art ne datent que d’une 
trentaine d’années environ. La documentation historique sur laquelle les historiens de 
l’art s’appuient est donc un corpus rédigé par des anthropologues. Et encore, les diffé-
rences d’approche ont tendance être exagérées. Comme nombre de récents colloques et 
publications l’ont montré, leurs disciplines ont toutes deux été formées durant la seconde 
moitié du XIXe siècle sur une base de présomptions communes telles que la marche vers le 
progrès de l’histoire humaine, les hiérarchies de cultures mondiales et le critère de valeur 
esthétique. Elles ont aussi en commun, comme l’a souligné Carlo Ginzburg, une série de 
méthodes comparatives et de connaissance fondées sur l’étude de l’histoire naturelle 11. 
Jusque très récemment, la littérature en anthropologie comme en histoire de l’art avait été 
influencée par les perspectives évolutionnistes et par le concept essentialiste d’authenti-
cité. En anthropologie, ces doctrines ont engendré le projet d’anthropologie de sauvetage, 
dont le but était de rassembler et de documenter les arts traditionnels et les modes de vie 
de peuples condamnés à disparaître sous le poids d’une modernité occidentale préémi-
nente. Les peuples autochtones canadiens ont été classifiés comme primitifs au même 
titre que d’autres peuples indigènes et leurs arts ont été présentés non pas comme soumis 
au changement historique mais placés dans un mode atemporel, dans un temps passé 
imaginé que Johannes Fabian a qualifié de « présent ethnographique » 12. Les intérêts clas-
siques de l’historien de l’art pour les problèmes de créativité individuelle, d’influence et 
de transformation ont abouti à un paradigme altéré d’authenticité revalorisant l’hybride et 
l’original, par opposition au typologique et au générique. Comme le suggère ma citation 
d’ouverture, un élément clé du travail en histoire de l’art a été d’insister sur l’historicité des 
arts indigènes, de les extraire d’un passé figé pour les réintroduire dans le cours de l’his-
toire. Les anthropologues contemporains ont, bien sûr, rejeté le paradigme du sauvetage et 
un nombre croissant d’entre eux s’engagent dans des études historiques des formes d’art. 
Comme je l’ai soutenu ailleurs, les études anthropologiques contemporaines ont toujours 
tendance à différer de celles des historiens de l’art dans leur approche synchrone et leur 
dépendance vis-à-vis des méthodes de travail sur le terrain 13.
De telles différences, cependant, peuvent facilement être exagérées et une grande 
partie du travail contemporain des anthropologues sur les arts indigènes n’est pas différen-
tiable de celui des historiens de l’art. Les chercheurs de ces deux sciences se positionnent 
de plus en plus dans les champs interdisciplinaires étendus des visual studies, de l’anthro-
pologie visuelle et de l’anthropologie de l’art, comme le montrent les formations pluri-
disciplinaires d’un certain nombre de spécialistes canadiens des arts indigènes. Charlotte 
Townsend-Gault, du Department of Art History, Visual Art, and Theory de l’University of 
British Columbia, est titulaire d’un doctorat d’anthropologie ; Normand Vorano, conser-
vateur de l’art inuit contemporain au Musée canadien des civilisations, a un doctorat de 
visual studies ; Sherry Farrell-Racette, une chercheuse métisse du programme d’histoire de 
l’art de la Concordia University, possède un doctorat d’études interdisciplinaires mené 
sous la direction d’un ethno-historien. Les spécialistes, au travers de l’une ou de l’autre 
discipline, partagent un projet commun : repositionner les œuvres des artistes autochto-
nes, à la fois passées et présentes, comme les expressions matérielles portant les traces des 
pensées de l’homme, de ses manières d’agir et d’« être-au-monde ». Pour l’art du passé, 
où la documentation est communément limitée ou inexistante, une telle approche peut 
compléter les informations produites par la mémoire indigène et les traditions orales, et 
rectifier les textes écrits par des « outsiders », des étrangers qui ne peuvent en avoir qu’une 
approche extérieure.
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Le musée et l’université : histoire de l’art et pratiques muséales
Dans la phase de construction de la nation du début du XXe siècle comme dans la pério-
de, plus récente, de politique identitaire et de contestation anti-coloniale, les musées 
canadiens et les galeries d’art ont été des lieux cruciaux dans l’élaboration des repré-
sentations publiques et scientifiques de l’amerindianéité. Les projets de conservation 
tout autant que les monographies universitaires se sont dégagés de l’emprise exclusi-
ve de la définition traditionnelle européenne de l’art. L’histoire des approches des arts 
indigènes au Canada peut donc être plus efficacement retracée au travers d’une série 
d’expositions qui ont fait date et de leurs catalogues que par le biais de monographies 
ou d’articles érudits. Ce processus commencerait avec Exhibition of Canadian West 
Coast Art – Native and Modern [Exposition d’art canadien de la côte Ouest – natif 
et moderne] au Musée des beaux-arts du Canada (1927 ; fig. 4) 14. Co-organisée avec 
Marius Barbeau, anthropologue au Musée national du Canada, l’exposition présentait 
une sélection de sculptures historiques de la côte Nord-Ouest et des tissages comme 
objets d’art plutôt que comme spécimens ethnographiques et les juxtaposait à des 
peintures modernes d’artistes colons en vue : Emily Carr et les membres du Groupe 
des Sept (un groupe d’artistes qui représentèrent le paysage du nord canadien après 
la Première Guerre Mondiale). Le court texte de Barbeau a un ton commémoratif 
emprunt de nostalgie, et entière-
ment écrit au passé. « Leurs artistes 
les plus accomplis ont laissé des 
œuvres d’art qui comptent parmi 
les créations remarquables de l’hu-
manité dans la sphère de la beauté 
plastique ou décorative », écrit-il au 
sujet des sculptures et tissages de 
la partie septentrionale de la côte 
Nord-Ouest. Son dessein était aussi 
implacablement nationaliste – « cet 
art aborigène […] est véritablement 
canadien dans son inspiration. Il a 
entièrement surgi du sol et de la 
mer vers l’intérieur de nos frontières 
nationales » 15. L’exposition traitait 
4. Exhibition of Canadian West Coast 
Art, Ottawa, 1927 : a. vue de l’exposi-
tion ; b. couverture du catalogue.
5. Pavillon des Indiens du Canada 
à l’Expo 67, 1967, Montréal,
Exposition universelle.
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ces échantillons d’art historique 
de la côte Nord-Ouest comme des 
signes avant-coureurs du travail 
moderne des artistes colons, plu-
tôt que comme des formes d’art 
dont la viabilité demeurerait en-
tière au présent. Frances Slaney a 
récemment soutenu que Barbeau, 
influencé par Henri Bergson de-
puis ses études à Paris, a cru que 
la tâche des artistes colons était 
« d’injecter l’âme des cultures indi-
gènes et populaires dans l’ensem-
ble de l’histoire de l’art moderne 
canadienne » 16.
Dans les décennies du mi-
lieu du XXe siècle, le Musée des beaux-arts a continué à exposer des exemples d’art 
autochtone historique dans une série d’expositions-dossiers, les positionnant successi-
vement comme précurseurs et précédents destinés à être remplacés par les arts d’une 
société de colons triomphante 17. Dans les années 1960, de pair avec la politique ac-
tiviste évoquée précédemment, l’intérêt pour l’art amérindien contemporain a com-
mencé à prendre son essor. Trois expositions majeures organisées vers la fin de cette 
décennie illustrent cette tendance et sa forte rupture avec l’idée de fixer l’authenticité 
indigène dans le passé, bien qu’à d’autres égards elles restent ancrées dans le para-
digme de reconnaissance envers l’art primitif. Arts of the Raven [Arts de la corneille] 
de la Vancouver Art Gallery présentait en 1967 le travail de sculpteurs contemporains 
tel l’artiste haida Bill Reid à côté de sculptures historiques de la côte Nord-Ouest. La 
même année, à l’Exposition universelle de Montréal (Expo 67), une exposition d’art in-
digène contemporain – résultat d’une commande passée pour la circonstance à travers 
tout le pays – était présentée sur le mur extérieur du pavillon des Indiens du Canada 
(fig. 5). Elle comprenait des compositions murales et des peintures qui alliaient des 
styles et des médiums modernes avec les thématiques indigènes du peintre pionnier 
anishinaabe Norval Morrisseau, du peintre abstrait Alex Janvier, de l’activiste politique 
nuu-chah-nulth et de l’écrivain George Clutesi 18. L’intérieur de Pavillon, également ré-
visionniste, présentait la première 
exposition proposant une critique 
profonde des récits historiques et 
des pratiques muséologiques ca-
nadiens. Deux ans plus tard, en 
1969, le Musée des beaux-arts or-
ganisait Masterpieces of Indian and 
Eskimo Art. Canadian Native Art 
[Chefs-d’œuvre des arts indiens et 
esquimaux. Art autochtone du Ca-
nada], une exposition présentant 
les arts indigènes historiques de 
tout le Canada, montrés dans un 
« cube blanc », celui de l’espace de 
la galerie d’art (fig. 6). L’impulsion 
initiale de l’exposition venait des 
6 Masterpieces of Indian and 
Eskimo Art. Canadian Native Art 
(Ottawa, Musée des beaux-arts du 
Canada, 1969) : a. vue de l’expo-
sition ; b. couverture du catalogue.
7. The Spirit Sings: Artistic Traditions 
of Canada’s First Peoples (Calgary, 
The Glenbow Museum, 1988) : vue 
de l’exposition avec l’installation des 
masques de la côte Nord-Ouest.
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Amis du Musée de l’Homme à Paris, où s’était tenue l’exposition en 1968. L’engage-
ment renouvelé des ethnologues du National Museum of Man (actuel Musée canadien 
des civilisations, Gatineau) mettait en évidence les changements d’attitude apparus en 
quarante ans, depuis l’Exhibition of Canadian West Coast Arts du Musée des beaux-
arts du Canada de 1927. L’art indigène contemporain était promu et célébré comme 
canadien par essence 19. Dès lors, il ne fut plus considéré comme le premier chapitre 
de l’histoire de l’art canadien, mais comme le subsumant.
Bien loin du ton de célébration de ces expositions des années 1960, The Spirit 
Sings: Artistic Traditions of Canada’s First Peoples [Chants de l’esprit : les traditions 
artistiques des premiers peuples du Canada], une exposition-démonstration d’art in-
digène historique organisée par le Musée Glenbow pour les Jeux olympiques d’hiver 
de Calgary de 1988 (fig. 7), a provoqué un boycott amplement médiatisé ainsi qu’un 
affrontement mémorable, avec d’un côté des protestataires rassemblés autour d’une 
nation indienne de l’Alberta, dont la revendication des terres avait été honteusement 
ignorée par le gouvernement pendant quarante ans, et de l’autre les défenseurs du 
droit du musée à exercer la liberté intellectuelle dans son choix de sujets d’exposition 
et ses approches de conservation ; mais les débats s’élargirent rapidement jusqu’à 
inclure de nouveaux types de problèmes 20. Cette confrontation fut suivie une année 
plus tard par un boycott et une contestation – tout autant facteurs de dissension – d’In-
to the Heart of Africa [Au cœur de l’Afrique], une exposition d’art africain qui avait 
pour intention de révéler les origines coloniales des collections africaines du Musée 
royal de l’Ontario 21. Ces épisodes ont stimulé une ère de changement profond encore 
en cours, non seulement dans les musées canadiens, mais aussi dans la pratique de 
l’histoire de l’art. Le boycott de The Spirit Sings a engendré la formation d’un Groupe 
de travail national sur les musées et les Premières Nations. Son rapport, publié en 
1992, faisait des recommandations générales préconisant l’accès des peuples indigè-
nes aux collections muséales, la prise en compte du point de vue indigène dans l’in-
terprétation, et le rapatriement, ce qui influença les activités postérieures des musées 
canadiens et des organismes publics de financement des arts 22.
Le principe de partenariat mis en avant a incité les musées d’anthropologie à 
adopter de nouvelles pratiques de conservation et de recherche participatives, dans 
lesquelles le pouvoir est partagé entre des membres des communautés autochtones 
et des professionnels des musées. Pendant les quinze années qui ont suivi, les mu-
sées des beaux-arts ont également travaillé plus étroitement avec des conservateurs 
autochtones, ceux-ci faisant aussi bien partie du personnel permanent que venant 
en résidence en tant que chercheurs autochtones invités grâce au financement du 
Conseil des Arts du Canada.
Ce changement spectaculaire dans la pratique des musées a été inauguré par 
deux expositions « jalons » d’art autochtone réalisées en 1992, date du 500e anniver-
saire de la première traversée de Christophe Colomb jusqu’à l’Amérique. Dans Land, 
Spirit, Power: First Nations at the National Gallery [Terre, esprit, pouvoir : les Premières 
Nations au Musée des beaux-arts du Canada] et Indigena: Perspectives of Indige-
nous People on Five Hundred Years [Indigena : perspectives des peuples autochtones, 
cinq cents ans après], les conservateurs autochtones ont joué un rôle de premier plan 
et ont mis à la disposition des artistes autochtones les espaces des deux plus grands 
musées pour en faire des lieux de contestation et des instances d’évolution. Les artistes 
participants ont développé des critiques complètes des histoires nationales d’oppres-
sion, de dépossession et de concepts imposés d’identité, affirmé la survie indigène 
ainsi que les droits à l’expression, à la réparation et à la terre, et défié les tropes de 
disparition ainsi que les idées d’authenticité essentialistes 23.
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Canonicité et historicité : du Kanata de Robert Houle à The Academy 
de Kent Monkman
La façon dont des artistes autochtones contemporains ont utilisé des récits d’histoire 
de l’art comme analogues de récits historiques plus complets peut être démontrée par 
une brève discussion portant sur deux œuvres acquises par deux des plus grands et des 
plus influents musées d’art du Canada. La genèse de Kanata (1992 ; fig. 8), par l’artiste 
saulteaux-ojibwa Robert Houle, remonte à la première rencontre de l’artiste avec La mort 
du général Wolfe par Benjamin West (1770), une des pièces maîtresses de la collection 
du Musée national des beaux-arts et image iconique de l’histoire de l’art canadienne. 
De manière significative, cette rencontre a eu lieu lorsque Houle, de passage à Ottawa 
en 1968 pour participer à la manifestation contre l’assimilationnisme prôné dans
le  Livre Blanc sur la politique indienne (1968) du gouvernement Trudeau, visitait le 
Musée national. Kanata reproduit l’œuvre occidentale en grisaille, à l’exception de la 
figure de l’observateur amérindien, peinte en couleurs. Houle encadre la scène par 
deux grands panneaux peints, l’un de bleu, l’autre de rouge, qui font référence aux 
colonisateurs, les assiégés français aussi bien que les vainqueurs anglais, et à la Voice 
of Fire de Barnett Newman (1967), une œuvre que le Musée national avait acquise 
en 1989 au beau milieu d’une grande controverse et qui était la peinture la plus 
regardée du musée à l’époque de l’installation de Kanata sur les cimaises. Lorsque le 
Musée national expose Kanata à côté de La mort du Général Wolfe, cela sert à la fois 
de rectificatif et de contrepoint critique à la position marginale de l’autochtone dans 
la peinture de West. En même temps, cependant, le travail de Houle rend hommage 
à Barnett Newman, un de ses mentors artistiques. Acheté par le Musée national en 
1992, Kanata est devenu une icône du mouvement postcolonial canadien 24.
Les nouvelles galeries thématiques d’art canadien, ouvertes en novembre 2008 
dans l’extension de l’Art Gallery of Ontario (AGO) dessinée par Frank Gehry, constituent 
l’un des apports les plus récents au paysage postcolonial. Tout comme dans Art of This 
Land du Musée national, l’art historique et contemporain indigène est intégré au sein des 
installations de peinture et sculpture des colons. Les groupes thématiques de l’AGO rom-
pent avec la chronologie linéaire standard, présentant l’art canadien selon trois thèmes gé-
néraux : pouvoir, mythe et mémoire. La galerie consacrée au pouvoir est organisée autour 
d’une peinture de grand format réalisée par l’artiste cri Kent Monkman, commandée pour 
les nouvelles installations de Gerald McMaster, conservateur cri des Plaines en charge de 
l’art canadien. The Academy de Monkman (2008 ; fig. 9) est une grande toile dense et char-
gée qui dresse une vision des relations de pouvoir indigène/colon par une évocation des 
histoires de l’art rivales. Une représentation du Laocoon, figuré sous la forme d’un groupe 
8. Robert Houle, Kanata, 1992, 
Toronto, Musée des beaux-arts du 
Canada.
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de personnages vivants, est placée au centre d’une loge mandan – une composition qui 
fait référence à une célèbre peinture du XIXe siècle de George Catlin (Interior View of the 
Medicine Lodge, Mandan O-kee-pa Ceremony, 1832, Washington, Smithsonian American 
Art Museum). Cette image centrale se dresse comme une icône des traditions artistiques 
occidentales qui ont historiquement contrôlé la production artistique au Canada, mais son 
placement la redéfinit comme une intrusion dans l’espace indigène. Monkman peuple 
la scène d’un déploiement d’indigènes disposés en cercle ainsi que de figures de colons 
et d’artefacts indigènes. Un mât totémique modèle, un pot pueblo et d’autres objets sont 
éparpillés, formant une évocation de la décontextualisation radicale des arts indigènes qui 
a résulté de leur collecte et re-catégorisation en tant qu’« art » et « artefact ».
Contrairement à Houle, Monkman ne rend pas un hommage artistique à un oc-
cidental mais à un moderniste indigène, le peintre pionnier anishinaabe Norval Mor-
risseau. Sur le côté droit de la toile, un artiste portant un manteau peint cri est assis à 
son chevalet, dos au spectateur. Sur le chevalet est posé un autoportrait bien connu de 
Morrisseau dans lequel l’artiste paraît torturé par des serpents, une image qui établit un 
parallèle (probablement inconscient) avec le Laocoon ; le visage du peintre, vu dans un 
miroir, est celui de Monkman. The Academy domine et organise la pièce, contrôlant sa 
méditation sur le pouvoir et nous faisant voir d’une perspective indigène les autres objets 
d’art exposés. Ceux-ci incluent une statue XIXe siècle de Vierge à l’Enfant du Québec, 
une couple de portraits de bourgeois à l’huile, une peinture de Morrisseau et des objets 
indigènes de même nature que ceux de la peinture de Monkman.
Comme l’écrit la critique d’art du Globe and Mail de Toronto, l’aménagement mu-
séographique de McMaster nous incite à nous questionner sur la manière dont les galeries 
9. Kent Monkman, The Academy, 
2008, Toronto, Art Gallery of Ontario.
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d’art, telle l’AGO, nous ont donné à voir auparavant non seulement les arts indigènes, mais 
aussi les arts coloniaux. Les installations, écrit-elle, expriment « un sentiment puissant de 
mission : le besoin de rendre compte de l’histoire sans en faire un récit directeur, mais plutôt 
en laissant de la place pour un doute fécond et de multiples angles d’approche. Le visiteur 
doit naviguer entre des visions adverses et en dégager du sens ». Elle note qu’un Arbre de 
la Paix perlé du début du XXe siècle au sein de la galerie « Mythe » « fournit un rectificatif 
pénétrant, éclairant […] à une pièce consacrée à l’identité canadienne naissante. On voit 
soudainement, à partir de la perspective indigène, le Blanc comme exotique » 25.
Art of This Land, au Musée national, tout comme les nouvelles installations ca-
nadiennes de l’Art Gallery of Ontario (AGO), se détourne des modes de présentation sé-
grégatifs des expositions antérieures pour aller vers davantage de dialogue et d’ouverture 
entre les cultures. Cependant, par d’autres aspects, ces expérimentations restent problé-
matiques. Certes, ces nouveaux aménagements ont franchi de très importantes étapes : 
reconnaître les traditions visuelles autochtones comme « canadiennes », célébrer leur 
survie et leur contemporanéité, valider le changement et l’hybridité et – dans le cas de 
l’AGO – défier les récits historiques des colons ; mais la muséographie continue à oblité-
rer la différence ontologique, les modes d’expression multi-sensoriels et synesthétiques, 
ainsi que les conceptions holistiques indigènes qui caractérisent les formes traditionnelles 
de l’art autochtone. Dans les deux musées, des masques aborigènes, des couvertures, des 
vêtements perlés et des souvenirs en écorce de bouleau brodée sont directement insérés 
dans la catégorie « art canadien », réduisant ainsi les particularités locales à une nationa-
lité partagée par le biais de qualités présumées communes de pureté formelle et d’habi-
leté. Les deux projets ont laissé en place les critères esthétiques et les récits historiques 
occidentaux tout comme les tendances des musées d’art à privilégier le visuel.
C’est peut-être là que le fossé entre l’histoire de l’art et la muséologie commence 
à se creuser : au vu des récents travaux dans nombre de disciplines, les objets indigènes 
historiques résistent aux tendances à l’universalisme et à l’esthétisme du primitivisme 
moderniste 26. Dans un article important paru au début des années 1990, moment où la 
contestation indigène à l’encontre des musées canadiens passait à la vitesse supérieure, 
la regrettée historienne mohawk Deborah Doxtator écrivait :
« La mise en valeur de ces objets – de beaux paniers, cuillers et vêtements, 
par exemple – qui, pour la société occidentale, est une marque de culture, 
en dit bien plus sur l’esthétique et les valeurs euro-canadiennes que sur les 
vues culturelles des personnes qui ont réalisé ces objets. Une telle exposition, 
d’un point de vue autochtone, ignore complètement les valeurs de base et les 
principes culturels que l’objet représente » 27.
Au musée des beaux-arts du Canada à Ottawa, les juxtapositions d’objets occidentaux 
et autochtones au sein des nouvelles installations canadiennes sont inégales, dialoguant 
parfois directement les unes les autres, et semblant d’autres fois exister dans des univers 
parallèles mais séparés. À l’Art Gallery of Ontario, les liens entre art indigène et art colon 
sont plus fermement établis, mais, parce qu’ils ont tous été choisis pour illustrer les thè-
mes retenus par l’équipe de conservation, ils disposent de moins d’espace encore pour 
s’exprimer. Œcuméniques et discursifs, ces thèmes sont destinés à mettre en relief les 
rapports tendus et les points de contact qui apparaissent dans les face à face interculturels 
et coloniaux, et non à éclairer les cultures d’origine ni les systèmes de valeur des peuples 
originels. Comme le fait remarquer Anne Whitelaw dans sa critique d’Art of this Land : « En 
effaçant les éléments qui situent les objets dans le contexte de cultures vécues spécifiques 
et diverses, en mettant l’accent, par des stratégies d’exposition, sur une rhétorique visuelle 
qui trouve plus facilement sa place dans le discours esthétique du musée, on peut octroyer 
les attributs de l’art aux objets autochtones et les incorporer plus aisément dans le discours 
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de l’histoire de l’art, avec tout le prestige que confère une telle inclusion » 28. Comme 
elle l’affirme également, nous commençons à peine à admettre, avec les obligations plus 
profondes imposées par l’intégration, la reconnaissance du fait que « toutes les sociétés 
autochtones ont leurs propres systèmes complexes, qui méritent d’être reconnus et célé-
brés avec le même sérieux intellectuel que les objets de beaux-arts occidentaux » 29.
L’indigénéité comme altérité
La muséographie prévue pour un nouveau musée national qui reste à construire, le Mu-
sée du portrait du Canada, tentera de prendre à bras-le-corps aussi bien la question de 
l’altérité culturelle que celle des points de contact entre les cultures. Bien que l’intention 
du gouvernement fédéral de créer un bâtiment permanent pour ce musée ait été suspen-
due à l’automne 2008, les questions soulevées lors de l’élaboration de son programme 
de conservation – qui incluait une consultation d’experts autochtones – illustrent mieux 
encore les problèmes qui surgissent lorsque nous essayons de traduire les genres occi-
dentaux et indigènes – dans ce cas, la peinture de portrait. Dans les installations perma-
nentes du Musée consacrées aux arts autochtones, pour lesquelles j’ai collaboré en tant 
que conservatrice invitée, seront présentés des portraits d’autochtones exécutés par des 
artistes non-autochtones, ainsi que des objets réalisés par des artistes autochtones qui 
peuvent être attribués au genre du portrait.
Cette volonté de cohabitation dans une galerie de portraits pose une série parti-
culière de défis. D’une part, la majorité des portraits européens d’autochtones – qui sont 
pour la plupart postérieurs au dernier tiers du XIXe siècle – ont été réalisés par des artistes 
amateurs et influencés par le lieu commun du bon sauvage ou du sauvage avili. D’autre 
part, insérer des « portraits » dans le corpus de l’histoire de l’art autochtone est problé-
matique pour deux raisons. D’abord, bien que les représentations anthropomorphiques 
de têtes et de visages existent dans l’art autochtone, celles-ci n’ont généralement pas de 
ressemblances avec des individus en particulier. Les représentations identitaires visuelles 
les plus significatives dans ces traditions sont plutôt collectives et figurent bien plus sou-
vent des identités transgénérationnelles, tels les noms hérités, les titres ou les clans, sous 
l’apparence d’êtres ancestraux qui lient le peuple à des lieux particuliers et sont rarement 
dépeints comme humains. En outre, elles sont de plus en plus fréquemment utilisées par 
les peuples autochtones contemporains dans cette période de revendication très forte des 
terres et de reconquête sur le colonialisme. La seconde difficulté est la traduction de la 
notion occidentale de « portrait » dans les traditions expressives autochtones ; les images 
visuelles et les objets matériels qui désignent ces clans et groupes de parents ne sont pas 
indépendants comme des représentations graphiques ou plastiques, mais acquièrent du 
sens lorsqu’ils sont accompagnés de chants, de danses et de récits oraux qui constituent 
le lieu premier de manifestation de l’identité.
Une série d’exemples européens et autochtones de l’Est canadien illustre ces 
concepts contrastés de portrait. À Montréal en 1701, les représentants coloniaux français 
et ceux de presque quarante nations amérindiennes ont signé un traité connu sous le 
nom de Grande Paix de Montréal. Les Français ont scellé l’accord dans un document sur 
lequel ils ont apposé leur signature, ainsi que par le biais de ceintures tissées de perles de 
coquillages, ou wampum, qu’ils ont offertes aux représentants autochtones. En retour, ces 
derniers ont validé le traité en acceptant et en conservant les ceintures avec le souvenir des 
accords précis qu’ils ont entérinés. De plus, chacun des trente-neuf chefs autochtones a 
dessiné au bas du traité son dodem [pictogramme] – motif graphique figurant un animal, 
une plante ou un être anthropomorphique du corps duquel émerge l’ancêtre originel, et 
par qui lui et son groupe familial sont restés liés à un lieu et une formation géographique 
particuliers (fig. 10). Ces images dodem ont été dédaigneusement considérées comme les 
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« marques » grossières ou les pictogrammes de personnes illettrées. Cependant, les recher-
ches récentes menées par Heidi Bohaker et Darlene Johnston ont démontré de manière 
convaincante que ces symboles graphiques sont les clés d’un système de communication 
complet, s’exprimant principalement dans un riche langage métaphorique, à travers le 
discours cérémoniel, le chant et le récit oral 30. De fait, l’aspect le plus important et le plus 
essentiel de l’identité d’une personne n’était pas visible dans la ressemblance fugace liée 
à un moment donné, mais plutôt dans le récit transmis de génération en génération, reliant 
les morts, les vivants et les êtres encore à naître. Un véritable « portrait », dans l’approche 
qu’en ont les autochtones, est à la fois trans-temporel et collectif. Dans son ouvrage Com-
paring Mythologies, l’écrivain cri Tomson Highway a exprimé cette manière de penser le 
temps, l’espace et l’individu dans une simultanéité spatiale et temporelle :
« L’existence dans l’univers est simplement un cercle infini de naissance, de vie et 
de mort et de renaissance, de vie et de mort et de renaissance, de vie et de mort 
pour que ceux qui ont vécu avant nous – nos mères, nos grands-mères, nos ar-
rière-grands-mères, ces enfants des nôtres qui sont morts, ces êtres aimés – vivent 
ici avec nous, encore aujourd’hui, dans l’air que nous respirons, dans le miroite-
ment d’une feuille sur ce vieux chêne, dans ce rayon de soleil qui traverse votre 
fenêtre et tombe sur votre poignet. Ils sont ICI » 31.
Lorsqu’un des signataires de la Grande Paix de Montréal inscrivait son dodem sur le 
papier ou le montrait sous forme tissée, gravée ou peinte, il ne niait certes pas l’exis-
tence de l’individualité mais affirmait la plus grande importance et pertinence des 
formes d’identité collectives et continues.
La signification du portrait européen est, bien sûr, opposée, comme le montre 
la série de portraits des quatre chefs iroquois (rapidement appelés « rois ») qui vinrent à 
Londres en 1710, neuf ans après la Grande Paix de Montréal, adresser une pétition à la 
reine Anne pour l’envoi de missionnaires et d’une aide miliaire contre les Français. La 
reine a commandé ces tableaux au peintre hollandais John Verelst et a fait représenter 
ces Quatre Rois vêtus d’habits raffinés (fig. 11). De tels portraits européens, Shearer West 
l’écrit, « ne sont pas simplement des images ressemblantes, mais des œuvres d’art qui 
engagent les notions d’identité [… qui] peuvent englober le caractère, la personnalité, 
la position sociale, les relations, la profession, l’âge et le sexe du sujet représenté » 32. Par 
conséquent, Verelst reproduit non seulement les caractéristiques faciales et tatouages 
complexes de ses sujets, mais aussi les vêtements raffinés et accessoires exotiques qui 
indiquent leur richesse et leur statut, et les ceintures wampum, tomahawks et armes à feu 
qui les identifient dans leurs rôles de diplomates étrangers, de guerriers et d’alliés militaires.
Cependant, point crucial, je soutiendrai que les portraits portent aussi les traces des 
11. John Verelst, Les quatre rois 
iroquois, vers 1710, Ottawa, 
Bibliothèque et Archives nationales 
du Canada/Musée du portrait du 
Canada : a. Tee Yee Neen Ho Ga 
Row « Empereur des Six Nations » ; 
b. Ho Nee Yeath Taw No Row « Roi 
des Nations Generethgarich » ; c. Sa 
Ga Yeath Qua Pieth Tow « Roi des 
Maquas » ; d. Etow Oh Koam « Roi 
de la Nation de la Rivière ».
10. Dodem [pictogrammes] des 
nations signataires du Traité de La 
Grande Paix de Montréal, (copie du 
document de 1701).
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interventions directes des chefs amérindiens dans leur manière de se faire portraiturer. 
On peut voir, à l’arrière-plan inférieur de chaque portrait, une représentation sommaire 
d’un animal totémique – loup, tortue, ours. Des exégèses maladroites y ont vu la preuve 
qu’ils avaient été peints à partir de descriptions verbales plutôt que de prototypes connus. 
Il semble plus probable qu’ils aient été inclus à la demande express des portraiturés, pour 
lesquels ils auraient été les marqueurs essentiels de l’identité.
Soutenir cette affirmation avec plus de détail nécessiterait une discussion plus 
longue qu’il n’est envisageable ici. Aussi, préférerais-je présenter un dernier cas qui, bien 
qu’éloigné de ces exemples du début du XVIIIe siècle, est néanmoins incontestablement 
lié aux mêmes traditions. En 1881, le marquis de Lorne, gouverneur général du Canada, 
a fait un voyage officiel dans les Prairies canadiennes. Sydney Prior Hall, un artiste pro-
fessionnel employé par les hebdomadaires illustrés, faisait partie du groupe des officiels 
l’accompagnant et fit de nombreux croquis sur le vif. Il a saisi ainsi les portraits des chefs 
saulteaux-ojibwa qui se sont adressés au gouverneur général à Manitoba, dont Osoop 
dans une vue de trois quarts (fig. 12). Dans l’angle inférieur droit du portrait prend place 
le dessin d’un élan suivi d’une inscription de Hall : « Osoop (Back Fat) Sa Marque ». Au 
revers de la feuille, une note précise qu’Osoop était « Le combattant principal en effet 
de cette/branche des Indiens Saltaux. Il est aussi leur meilleur/orateur et s’est distingué 
par un discours éloquent […] sa cape de castor avec la queue/pendant le long du cou. il 
a donné à son Excellence./Le contour d’un élan dessiné avec/beaucoup de difficulté par 
lui-même est son totem et se trouve être le même/que celui de Waywaysacapo – aussi 
un Indien Saltaux » 33. Avec cet exemple, nous pouvons faire un saut en avant, à l’époque 
de Robert Houle, artiste saulteaux-ojibwa qui, un siècle plus tard, réinterpréta La mort 
du général Wolfe par un recadrage focalisé sur le guerrier indien ; et également en ar-
rière, en retournant au dodem avec lequel un autre chef saulteaux a signé la Grande Paix 
de Montréal. De plus, la chemise finement ornementée qu’Osoop offrit au gouverneur 
général – maintenant dans les collections du British Museum – décrit aussi une sorte de 
réciprocité avec les vêtements raffinés que la reine Anne offrit aux Quatre Rois.
L’exemple du Musée du portrait permet de mettre en évidence les transformations les plus 
significatives qui bousculent les hiérarchies traditionnelles de l’histoire de l’art occidentale, 
non seulement dans les projets de conservation et de muséologie, mais aussi dans les prati-
ques du discours. On déconstruit la hiérarchie constitutive des beaux-arts et des arts appli-
qués afin d’incorporer des médiums (comme le textile, la vannerie, ...) et des genres tels que 
l’art des souvenirs, qui constituent des formes d’art importantes pour les peuples indigènes, 
mais qui ne rentrent pas dans les conventions de l’art occidental. Un deuxième changement 
dans les critères de valeur réside dans le caractère toujours plus fondamental que les peuples 
autochtones accordent au pouvoir spirituel et à l’usage des objets, plus pertinent que les 
évaluations purement formelle ou esthétique. Troisièmement, les historiens de l’art doivent 
accepter des restrictions à leur liberté traditionnelle d’enquête quand un objet de musée a 
été identifié par le peuple indigène comme sacré ou sensible. Certains masques clés, com-
me les masques de « faux visage » onkwehonwe (iroquois) et les masques swaixwe salish, 
abondamment reproduits dans La voie des masques de Claude Levi-Strauss, ne peuvent plus 
être montrés ou photographiés pour publication, bien qu’ils soient depuis de nombreuses 
années les pièces maîtresses d’expositions majeures et de leurs catalogues. Plus significatif 
encore : la démarche holistique à l’égard des différentes expressions culturelles élaborées 
par un peuple indigène – pour lequel une histoire, un chant ou une danse peuvent être plus 
précieux et porteurs de sens que le masque en tant qu’objet – est en train d’être davantage 
reconnue et prise en considération, bien que cette reconnaissance n’ait pas encore changé 
la nature du musée occidental en tant que « lieu et façon de voir ».
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Aboriginalité et historicité
Un but important de l’histoire d’art postcoloniale est le rétablissement de rela-
tions discursives comme celles-ci, dont les traces existent souvent exclusivement dans 
les œuvres d’art visuel. Mais un autre résultat de la recherche est de prendre conscience, 
autour de ces traces visuelles, de ce qui a été perdu. Nous ne pouvons plus entendre le 
discours solennel éloquent d’Osoop, de même que les chaînes du souvenir et du récit 
– portées par nombre de ceintures wampum offertes lors de la Grande Paix de Montréal, 
ou dans la main peinte de l’un des Quatre Rois – ont été rompues. Pourtant, même si de 
telles histoires de l’art particulières ne sont plus récupérables, les concepts qui les sous-
tendaient ont survécu sous des formes fragmentaires. Ils sont actuellement en train d’être 
renforcés, ranimés et réinventés. Le but des modèles participatifs de recherche et de 
représentation est de permettre à ces concepts alternatifs d’enrichir les pratiques de l’en-
seignement, de l’écriture et de l’exposition. C’est un processus qui, dans son sens le plus 
complet, commence à peine au Canada. Si nous le suivons jusque dans sa conclusion 
logique, ce que Thomson Highway appelle « le système nerveux spirituel collectif » du 
Canada – notre mythologie – sera différent, en ce sens qu’il permettra à un plus grand 
nombre de ses habitants de se reconnaître dans le musée, la salle de classe et le livre.
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